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Vorwort. 

Der  nachfolgende  Versuch  hat  sich  die  Betrachtung  der 
Werke  der  venezianischen  Frühzeit  des  Sebastiano  del 
Piombo  zur  Aufgabe  gemacht. 

Nach  einer  einleitenden  Übersicht  über  das  äussere 
Leben  des  Malers,  gliedern  sich,  an  die  Besprechung  der  ge- 
sicherten Santa  conversazione  in  San  Giovanni  Crisostomo  zu 
Venedig  in  einem  ersten  Abschnitt  diejenigen  Bilder  an,  deren 
Zuschreibung  zwanglos  auf  Grund  der  Indizien  des  erstge- 
nannten Bildes  sich  vollziehen  Hess. 

In  einem  zweiten  Abschnitt  folgen  zwei  Bilder,  die  trotz 
auffallenden  Zusammenhanges  mit  der  Kunst  Sebastianos  noch 
Elemente  anderer  Kunstart  in  sich  schliessen,  sodass  der  Ver- 
fasser nicht  anders  verfahren  zu  können  geglaubt  hat,  als  von 
einer  bestimmten  Zuschreibung  Abstand  nehmen  zu  müssen. 

Als  dritter  Abschnitt  folgt  die  Besprechung  zweier  un- 
echter Bilder. 

Da  einige  der  in  dem  Versuche  erwähnten  Gemälde  sich 
in  englischem  Privatbesitz  befinden,  so  sei  es  erlaubt,  gleich 
hier  der  deutschen  Botschaft  in  London,  und  besonders  Herrn 
Regierungsrat  Dr.  Lentze,  den  ergebensten  Dank  auszu- 
sprechen für  das  weite  Entgegenkommen,  das  der  Verfasser 
behufs  der  Erlangung  seiner  Wünsche  und  Ziele  dort  gefunden 
zu  haben  sich  bewusst  ist. 


Als  Einführung. 

Der  Lebenslauf  des  Sebastiano  del  Piombo. 

Der  Maler  Sebastiano  del  Piombo  entstammte  der 
Familie  Luciani')  und  muss  um  das  Jahr  1485  in  Venedig 
geboren  sein;  für  dieses  Datum  haben  wir  keinen  urkund- 
lichen Beweis  anzuführen  und  müssen  uns  auf  die  Lebens- 
beschreibung Vasaris  verlassen,  der  bei  Erwähnung  des 
Todesjahres  Sebastianos  mitteilt,  dass  er  im  Alter  von  62 
Jahren  gestorben  sei^);  was  des  Künstlers  Geburtsort  angeht, 
so  lässt  wohl  das  Wort  „Venetus",  das  er  seinem  Namen  auf 
den  wenigen  Bildern,  die  er  eigenhändig  signiert  hat,  nach- 
setzt, kaum  einen  Zweifel  aufkommen,  dass  wir  Venedig  als 
seine  Vaterstadt  zu  betrachten  haben. 

Nachdem  er  anfänglich  schwankte,  ob  er  sich  der  Musik 
oder  der  Malerei  widmen  solle,  siegte  schliesslich  die  letztere,^) 
und  es  wird  die  Aufgabe  unseres  Versuches  sein,  seine  Tätig- 
keit als  Maler  in  der  Zeit,  die  er  in  Venedig  verbrachte,  zu 
betrachten.  Denn  nur  die  erste  Jugendzeit  verweilte  er  dort. 
Im  Jahre  1511  folgt  er  der  Aufforderung  des  Bankherrn  Chigi 
und  geht  nach  Rom."^)  Dort  ist  er  vorerst  in  dem  Landhause 
Chigis,  der  berühmten  Farnesina,  als  Freskenmaler  beschäftigt 
und  malt  daneben  Porträts  in  seiner  von  Venedig  her  ge- 

1)  Gaetano  Milanesi:  Les  correspondents  pag.  38  und  pag.  68. 
Jahrbuch  d.  Kgl.  pr.  K.-S.  XXIV,  Beiheft  pag.  110. 

2)  Vasari:  Le  vite:  vol.  X,  pag.  135. 
^)  Vasari,  a.  a.  O.,  pag.  121. 

Foerster:  Farnesina-Studien,  pag.  19. 
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wohnten  Malart.  Etwa  um  die  Jahre  1516—17  ändert  er  unter 
dem  Einflüsse  Michelangelos  seinen  Stil  und  versucht  sich 
in  der  Formensprache  des  römischen  Cinquecento.  In  Rom 
lebt  er  als  angesehener  Künstler  und  Parteigänger  Michelangelos 
bis  ihn  die  Erstürmung  der  Stadt  durch  die  Kaiserlichen 
Truppen  im  Jahre  1527  vertreibt  und  er  sich  wiederum  nach 
Venedig  begibt.')  Hier  blieb  er  ungefähr  zwei  Jahre  im  Ver- 
kehr mit  Tizian  und  Aretino  und  im  Frühjahr  1529  finden 
wir  den  Maler  wiederum  in  Rom.-) 

Im  Jahre  1531  erhält  er  das  Amt  eines  päpstlichen 
Bullenplombators,  woher  sein  Beiname  „del  Piombo"  stammt/^) 
Auf  Grund  des  mit  dieser  Stellung  verbundenen  Einkommens 
ergibt  er  sich  einem  behaglichen  Lebensgenuss,  sodass  in  der 
Folgezeit  nur  recht  spärlich  Bilder  von  seiner  Hand  auftreten. 
Im  Jahre  1547  ist  er  gestorben  und  liegt  in  Santa  Maria  del 
popolo  begraben.^) 


^)  Crowe  and  Cavalcarelle:  History  of  the  painting  in  north 
Italy,  vol.  II,  pag.  348. 

2)  Gaye:  Carteggio,  vol.  II,  pag.  178. 

^)  Vasari:  a.  a.  O.,  pag.  129.    Milanesi :  a.  a.  O.,  pag.  44. 

^)  Vasari :  a.  a.  O.,  pag.  135. 


L  Abschnitt: 

Echte  Werke  der  venezianischen 
Frühzeit  des  Sebastiane  del  Piombo. 

I.  Kapitel: 

Die  Santa  conversazione  in  San  Giovanni  Crisostomo. 

Wohl  keine  Bildform  ist  für  die  Malerei  Venedigs  so 
charakteristisch,  wie  die  santa  conversazione.  Sie  ist  ent- 
standen durch  das  Zusammenwachsen  des  Bildes  der  Maria 
mit  dem  Kinde  mit  den  Einzeldarstellungen  von  Heiligen- 
figuren. Zur  Erklärung  dieses  Vorganges  möchte  ich  Giovanni 
Bell  in  is  Altartafel  von  1488  in  der  Sakristei  von  Santa 
Maria  de'frari  zu  Venedig  anführen.  Dieses  berühmte  Bild 
stellt  uns,  wenn  auch  schon  frühere  Bilder,  wie  das  Alwise 
Vivarinis  von  1480  die  freie  Gestaltung  der  Komposition 
gebracht  hatten,  gleichsam  ein  Übergangsstadium  auf  dem 
Wege  der  Entwicklung,  aus  der  älteren  von  Bartolommeo 
Vivarini  dauernd  festgehaltenen  Form  der  santa  con- 
versazione dar.  Auf  dem  Mittelstück  thront  Maria  mit  dem 
Kinde;  links  und  rechts  von  ihm  durch  Rahmen  geschieden 
stehen  paarweise  Figuren  von  Heiligen;  so  sehen  wir  auf 
der  Komposition  wohl  die  äussere  räumliche  Vereinigung 
der  Gestalten,  aber  der  entscheidende  Schritt  zur  inneren 
Geschlossenheit  eines  einheitlichen  Ganzen  ist  noch  nicht  getan. 
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In  dem  Bereiche  der  sante  conversazioni  kann  man  nun 
zwei  hauptsächliche  Typen  unterscheiden,  den  eben  erwähnten 
ganzfigurigen  und  den  halbfigurigen.  Aus  dem  Werk  des 
Giovanni  Bellini  wäre  als  Beispiel  für  den  erstangeführten 
Typ,  die  um  das  Jahr  1487  entstandene  Santa  conversazione 
in  der  Accademia  di  belle  arti  zusammen  mit  dem  Bilde  in 
San  Pietro  in  Murano  zuerst  zu  nennen.  Einen  weiteren 
Schritt  nach  der  Seite  der  Ausprägung  der  ganzfigurigen 
Komposition  in  ihren  wesentlichen  Merkmalen  und  der 
räumlichen  Anordnung  zeigt  die  Madonna  in  San  Zaccaria 
von  1505. 

Nur  als  eine  Variation  dürfen  wir  die  Bilder  betrachten, 
in  denen  an  Stelle  der  Madonna  ein  Heiliger  in  der  Mitte 
erscheint.  Das  frühste  bedeutendere  Werk  dieser  Art  ist 
Cima's  da  Conegliano  Glorification  des  Täufers  in  S.  Maria 
deirOrto,  der  Vorläufer  von  Gemälden,  wie  des  Palma  vecchio 
S.  Pietro  in  trono  in  der  Akademie  zu  Venedig.  Die  halb- 
figurige  Komposition  der  santa  conversazione  zeigt  die  Madonna 
bis  zum  Schoss  sichtbar  und  rechts  und  links  von  ihr  einen 
oder  mehrere  Heilige  als  Halbfiguren.  Unter  den  Werken 
des  Giovanni  Bellini  sind  als  bekannteste  Beispiele  die  beiden 
Bilder  der  Accademia  di  belle  arti  in  Venedig  anzuführen, 
auf  denen  die  Madonna  einmal  von  zwei  männlichen  Heiligen, 
dem  heiligen  Paulus  links  und  dem  heiligen  Georg  rechts, 
das  anderemal  von  zwei  weiblichen  Heiligen,  der  Maria  links 
und  der  Magdelena  rechts,  begleitet  erscheint.  Dieser  halb- 
figurige  Typus  der  santa  conversazione  kann  eine  Erweiterung 
erfahren,  indem  das  Breitformat  des  Bildes  etwas  ausgedehnt 
und  die  Halbfigur  eines  Stifters  in  die  Komposition  eingefügt 
wird,  wie  sich  dies  auf  einem  anderen  Bilde  des  Giovanni 
Bellini  in  San  Francesco  della  Vigna  zeigt.  Jedem  ist  be- 
kannt, wie  allgemein  diese  Darstellungsweisen,  die  auch  von 
Sebastianoin  einem,  freilich  späteren  Werke:  der  Madonna 


—     13  - 


mit  dem  Stifter  in  der  Londoner  National-Gallery  übernommen 
wurde,  in  Venedig  war. 

Allgemein  charakteristisch  für  beide  Arten  der  santa 
conversazione  ist,  dass  einer  durch  einen  Thron  erhöhten 
Mittelfigur  als  dominierender  Vertikalen  möglichst  symetrisch 
angeordnete  Begleitfiguren  als  Nebenachsen  auf  einer  Bild- 
fläche untergeordnet  sind. 

Die  künstlerische  Fortentwickelung  der  santa  conver- 
sazione bewegt  sich  nun  auf  einer  Linie,  die  von  einem 
gleichmässig  sich  Entsprechen  der  Massen  zu  einer  gelösteren 
Rhythmik  derselben  führt.  Anfangs  fast  nur  unmerkbar  in 
leisen  Kopfneigungen  der  Begleitfiguren  anhebend,  sehen  wir 
bald  eine  freiere  Gruppierung  im  vor  und  zurück  statthaben, 
bis  wir  zu  Kompositionen  gelangen,  wie  Giovanni  Bellinis 
Bild  in  San  Giovanni  Crisostomo  vom  Jahre  1513  und 
Tizians  heiligem  Marcus  im  Kreise  von  vier  Heiligen  vom 
Jahre  1512  in  Santa  Maria  della  salute  zu  Venedig.  Zeigt 
das  letztere  noch  ein  Festhalten  an  der  architektonischen 
Gliederung,  so  gelangt  Bellini  in  seinem  Werke,  wohl  nicht 
ohne  Einwirkung  der  Landschaftsdarstellungen  Giorgiones, 
zu  einer  Freiheit  der  Gestaltung,  die  fast  den  Eindruck 
mythologischer  Fantasien  hervorbringt.  Die  erst  feierliche, 
dann  prunkvolle  Architektur  schwindet  allmälig  ganz  und 
der  Vorgang  wird  schliesslich  in  die  freie  Natur  verlegt. 
Früher  als  beide  Werke  entstand  Sebastianos  Gemälde  in 
San  Giovanni  Crisostomo,  welches  in  der  Entwicklung  der 
Komposition  eine  bedeutungsvolle  Stelle  einnimmt. 

Seine  Komposition  zeigt  die  Anordnung  von  zwei 
Bühnen;  auf  der  oberen  steht  links  eine  Architekturkulisse, 
während  rechts  der  Ausblick  in  eine  Landschaft  sich  öffnet. 
Mit  dem  Rücken  an  die  Architekturkulisse  gelehnt,  sitzt  die 
Profilfigur  des  heiligen  Chrysostomos,  etwas  hinter  ihm  rechts 
ein  anderer  Heiliger.    Drei  Stufen  vermitteln  zur  unteren 
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Bühne.  Auf  ihr  stehen  links  die  Heiligen  Katharina  Magdalena 
und  Agnese;  rechts,  mit  der  Landschaft  als  Hintergrund,  der 
heilige  Johannes  der  Täufer  und  gewappneter  Heiliger. 

Setzen  wir  das  Altarblatt  in  San  Giovanni  Crisostomo 
in  Zusammenhang  mit  den  oben  erwähnten  sante  conver- 
sazioni,   so   ist   es   ein   erstes  Beispiel  jener  beginnenden 
Lockerung  der  festen  symmetrischen  Anordnung.    Zwar  sitzt 
die  Mittelfigur  noch  erhöht  und  die  Begleitfiguren  stehen 
tiefer  als  jene,  aber  man  bedenke  wie  kühn  allein  schon  die 
Neuerung  ist,  dass  die  Hauptfigur  im  Profil  erscheint.  Dies 
bedingte  die  Beigabe  eines  zweiten  Heiligen,  um  ihr  Ver- 
schwinden vor  den  Figuren  des  Vordergrundes  zu  verhüten. 
Auch  tritt  die  Zentralfigur,  und  dieser  Umstand  ist  wesentlich, 
aus  der  bislang  zu  beobachtenden  tektonischen  Isolierung 
heraus  und  beginnt  durch  das  kompositionelle  Beiwerk  mit 
den  Begleitfiguren  zu  verwachsen.    Eine  ganze  Architektur- 
kulisse wird  aufgetürmt  um  der  sitzenden  Figur  ihre  Wirkung 
zu  sichern.    Wie  auch  die  Farbengebung  hierdurch  bestimmt 
wurde,  werden  wir  später  noch  zu  betrachten  haben.  Gehen 
wir  zu  den  Begleitfiguren  hinunter,  so  begegnet  uns  zunächst 
das  vermittelnde  Treppenmotiv,  das  eine  Umstilisierung  des 
alten    treppenförmigen   Unterbaues   des  Thrones   zu  einer 
grössere  Einheit  und  Klarheit  bewirkenden  Form  ist  Und 
weiter  eine  Lockerung  der  alten  strengen  Symmetrie;  in  freierer 
Weise  entsprechen  die  Gestalten  sich.     Der  Gefahr,  dass 
durch  die  Anordnung  von  drei  Figuren  links  einer  Zweizahl, 
rechts  eine  gleichgewichtsbare  Unruhe  in  das  Bild  kommen 
könnte,  hat  Sebastiano  vorgebeugt,  indem  er  links  über  die 
differenzierte  Gruppe   der  Frauen  als  einende  Horizontale 
das  Gesims  der  Konsole  der  Architekturkulisse  legte  und  auf 
der  rechten  Seite  der  geschlossenen  Kurve  der  Landschaft 
diese  Aufgabe  zuerteilte.   Wenn  wir  uns  nun  darauf  besinnen, 
dass  das  Bild  in  der  Zeit  um  1509—1510  entstanden  sein 
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muss,  so  bezeichnet  es  einen  sehr  eigenartigen,  ein  kühnes 
Neuerungsstreben  des  Künstlers  verratenden  Fortschritt:  den- 
jenigen einer  neuen  Art  der  Vereinheitlichung  der  kom- 
positioneilen Faktoren  in  einer  freien  malerischen  Zusammen- 
schliessung der  agierenden  Massen.  Im  Farben  vortrage  hin- 
gegen steht  die  santa  conversazione  mehr  im  Rahmen  der 
allgemeinen  venetianischen  Übung  am  Anfange  des  XVI.  Jahr- 
hunderts. Schon  Vasari,  der  das  Altarblatt 0  erwähnt,  be- 
merkt, es  sei  so  in  der  Art  des  Giorgione  gemalt,  dass  es 
von  Nichtkennern  leicht  als  ein  eigenhändiges  Werk  dieses 
Meisters  könne  angesehen  werden;  diesem  Irrtum  begegnet 
man  denn  auch  bald  im  XVl.  Jahrhundert")  und  noch  im 
Jahre  1851  glaubt  Unger  in  Sebastiano  nur  den  Vollender 
des  Bildes  sehen  zu  dürfen.  0  Heute  freilich  ist  durch  eine 
in  den  Jahren  1860—1862  von  Conte  Bernardino  Corniani 
degli  Algarotti  vorgenommene  Restauration  der  Farbenton 
etwas  trübe  und  gelblich  geworden ;  nur  die  Köpfe  sind 
verschont  geblieben,  so  dass  das  Giorgioneske  nicht  mehr  so 
stark  zu  uns  spricht.^) 

Als  erstes  Merkmal  dieser  Giorgionesken  ,, venetianischen 
Malart"  ist  nun  hervorzuheben,  dass  die  Erscheinungen  in 
ihrer  jeweiligen  stofflichen  Eigenart  wiedergegeben  sind.  Dies 
in  Sonderheit  —  sehen  wir  von  der  Farbenharmonie  ab  — 
scheidet  die  malerische  Kunst  der  Venezianer  von  der  der 
Florentiner.  Dort  finden  wir  der  Farbe  mehr  eine  schmückende 
Nebenrolle  zuerteilt,  da  das  Charakteristische  wesentlich  auf 
dem  Gebiete  der  Zeichnung  liegt;  hier  dagegen  ist  sie,  als 
charakterisierendes  Element  das  Entscheidende  in  ähnlicher 
Weise,  wie  in  der  altniederländischen  Malerei  speziell  bei 

^)  Vasari,  a.  a.  O.,  pag.  121. 

2)  Sansovino:   Venezia  cittä  nobilissima  1581,  lib.  III,  pag.  57. 

3)  Eggers:    Deutsches  Kunstblatt,  1851,  pag.  132. 

^)  Zeitschrift  für  bildende  Kunst,  vol.  XI,  pag.  161—167. 
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Jan  van  Eyck.  Ob  unser  Auge  ein  Stück  Pelz  oder  Sammet 
fasst,  ob  es  von  diesen  mehr  toten  Materialien  sich  der  Haut 
oder  dem  Haare  auf  dem  Bilde  zuwendet,  alles  ist  so  wieder- 
gegeben, dass  man  den  verschiedenen  stofflichen  Reiz  und 
Wert  nachprüfen  zu  können  und  nicht  nur  mit  den  Augen, 
sondern  auch  mit  dem  Tastsinn  zu  empfinden  glaubt.  Man 
sehe  die  Art,  in  welcher  das  weich-zottelige  Fell  des  Johannes 
des  Täufers,  das  matt  kupferbraune  Sammetmieder  der 
Magdalena  behandelt  ist  und  beachte,  welche  Wirkung  durch 
die  Kontrastierung  der  Stoffe  hervorgebracht  ist. 

Zum  zweiten  ist  diesem  venezianisch -malerischen  Stil 
die  durch  das  Licht  vermittelte  Beziehung  der  Lokaltöne 
aufeinander  eigentümlich,  die  bei  Auflösung  alles  scharf 
abgrenzenden  Konturs  sich  ergebende  reiche  Berührung  aller 
nachbarlichen  Objekte.  Diese  Wiedergabe  des  vermittelnden 
Scheines  des  Lichtes  lässt  sich  technisch  beobachten  an  den 
geradezu  ausgespritzten  Pinselstrichen,  mit  denen  die  Haare 
eines  Pelzkragens  einen  Sammetmantel  treffen  und  begründet 
auch  die  ausgefranste  Art  des  Kontur,  wenn  man  von  einem 
solchen  noch  reden  darf,  einer  gegen  die  Luft  abgesetzten 
Wange.  Diese  Einbeziehung  des  Lichtes  in  die  Farbe  ver- 
bindet sich  zugleich  mit  einer  im  wesentlichen  neuartigen 
Wahl  der  einzelnen  Farben  und  der  Entdeckung  neuer  fein- 
empfundener Harmonien,  z.  B.  der  Zusammenklang  der  Fleisch- 
farbe der  Magdalena  mit  dem  Goldglanze  des  Salbentöpfchens. 
Lässt  sich  in  der  detaillierenden  Farbenrechnung  jeder  einzelnen 
Figur  ein  harmonisch  ordnendes  Auge  erkennen,  so  beherrscht 
aber  in  höherem  Masse  noch  die  Gesamttönung  ein  Sinn, 
der  das  Wesentliche  betont  und  das  Unwesentliche  unterordnet. 
Sebastiano  sichert  der  Hauptfigur  ihre  zentralisierende  Gewalt 
nicht  nur  rein  linear  kompositioneil,  sondern  auch  durch 
das  Kolorit,  indem  er  ihm  eine  dominierende  Bedeutung 
für  die  Gesamtwirkung  des  Bildes  verleiht.    So  sind  alle 
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Farbentöne  auf  der  unteren  Bühne  gemässigt  und  sammeln 
sich  in  der  das  Auge  fesselnden  kupfervioletten  Kutte  des 
heiligen  Chrysostomos,  in  welcher  der  auf  der  linken  Seite 
bei  den  Frauen  angeschlagene  dunkle  Farbenakkord  seine 
höchste  Schwellung  erfährt.  Denn  auf  der  linken  Seite  finden 
wir  gemäss  der  raumschliessenderi  Architekturkulisse  schwere 
Farben.  So  ist  an  der  Figur  der  Magdalena  der  einzig  lichte 
Ton  ihr  hellgrüner  Ärmel  mit  dem  weissen  Umschlag,  der 
nur  den  Sinn  hat,  auf  den  grell  aus  der  Kutte  des  Chrysostomos 
herausleuchtenden  weissen  Ärmel  vorzubereiten  und  die 
Komposition  zu  zentralisieren;  sonst  findet  das  Auge  neben 
dem  bräunlich  leuchtenden  Incarnat  an  der  Magdalena  ein 
kupferbraunes  Mieder  und  einen  dunkelgrünen  Mantel,  der 
um  die  Figur  geschlungen  ist.  Zeigt  sich  so  die  Anordnung 
von  links  her  auch  durch  die  Farben  wesentlich,  verdeutlicht, 
so  strömen  von  rechts  her,  wo  die  Komposition  Luft  bekommt, 
lichtere  Farbentöne  herein.  Vor  dem  hellen  Blau  der  terra 
ferma  Landschaft  steht  die  glitzernde  Stahlrüstung  des  ge 
wappneten  Heiligen  und  der  blühende  Körper  des  Johannes 
mit  dem  graubraunen  Fell  und  fröhlichem  Gelb  der  Gewandung. 
So  zeigt  uns  eine  Betrachtung  des  Bildes  auf  seine  Farben 
hin  wie  fein  gefühlt  sein  Aufbau  sich  in  ihnen  anspricht; 
eine  Doppelbewegung  ist  das  massgebende.  Von  links  eine 
diagonale  Sackgasse  in  die  Tiefe  und  von  rechts  die  leichte 
Gegenlösung  zu  der  strengen  Dominante. 

Nachdem  wir  so  die  santa  conversazione  in  San  Gio- 
vanni Crisostomo  in  allgemeinen  Zügen  in  die  Zahl  der  zeit- 
genössischen Produkte  eingereiht,  von  ihrer  Komposition  und 
Farbe  gesprochen  haben,  lassen  wir  zum  Schluss  einer  Einzel- 
betrachtung der  Typen  das  Wort.  Fassen  wir  zunächst 
Johannes  den  Täufer  ins  Auge.  Die  Auffassungs weise,  die 
ihm  durch  Sebastiane  zu  teil  wird,  unterscheidet  sich  nicht 
unwesentlich  von  derjenigen  der  vorhergehenden  veneziani- 
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sehen  Kunst.  Wie  die  bildende  Fantasie  sich  ihm  verkörperte, 
sei  es  als  abgezehrten  Asketen,  dessen  Leib  nur  noch  durch 
die  Kraft  der  Idee  erhalten  zu  werden  scheint,  oder  indem 
man  ihm  den  festen  Körperbau,  der  ihn  einer  Säule  im  Ge- 
füge der  christlichen  Kirche  vergleichbar  macht,  gab,  immer 
bezog  sich  die  Charakteristik  auf  die  innere  persönliche  Kraft 
erkämpfter  religiöser  Überzeugungen,  die  sich  bis  zur  Selbst- 
aufopferung zur  Geltung  bringen  und  auf  die  in  ihnen 
wurzelnde  Kraft  prophetischen  Schauens.  Aus  der  grossen 
Zahl  von  Darstellungen  des  Johannes  des  Täufers  wollen  wir 
vor  allem  die  Cimas  in  der  Madonna  dell'orto  und  die  Gio- 
vanni Bellinis  auf  der  Taufe  in  Santa  Corona  zu  Vicenza 
erwähnen.  Beide  male  haben  wir  einen  hageren  Btisserakt 
vor  uns,  der  von  Mantegna  hergeleitet  auf  Donatello  zurück- 
geführt werden  muss.  Es  ist  nun  merkwürdig  zu  sehen  wie 
am  Ende  des  XV.  Jahrhunderts,  man  denke  nur  in  Florenz 
an  Benedetto  da  Majano  und  andere  an  stelle  des  bald  träu- 
merischen, bald  ekstatisch  gestimmten  Asketen  die  liebliche 
Gestalt  des  zarten  halbwüchsigen  Johannes  tritt. 

In  Venedig  zeigt  sich  diese  Wandlung  nach  der  Seite 
eines  weichen  Schönheitsideales  männlicher  Jugend  vornehm- 
lich in  den  Werken  Palma  vecchios.  Diesem  voran  aber  geht 
Sebastiano.  Sein  Johannes  bezeichnet  gleichsam  den  Über- 
gang von  der  älteren  zur  neuen  Gestaltung.  Er  erscheint  in 
eleganter  Stehpose,  zierlich  hält  die  Rechte  das  Rohrkreuz 
und  das  Schriftband,  leicht  fasst  die  Linke  in  den  unter  dem 
Arm  emporgerafften  Mantel.  Ein  Sehnen  schwärmerischer 
Hingebung  setzt  die  volle  blühende  Gestalt  in  eine  Bewegung 
von  fein  gefühltem  Schwünge  der  Linien.  Die  Fülle  sinn- 
lichen Lebens  und  der  Gefühlsüberschwang  sind  in  dem 
Jüngling,  dem  betrachtenden  in  sich  gesammelten  Alter  des 
Chrysostomos  in  ungemein  wirkungsvoller  Weise  gegen- 
übergestellt. 
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Sinnliche  Fülle  der  Erscheinung  bei  ruhig  abgewogenem 
in  sich  geschlossenem  Gefühlsleben,  tritt  in  den  drei  Frauen 
in  Beziehung  zu  der  sanften  Erregung  des  Johannes  mit  ihr 
zu  einer  Harmonie  sich  verbindend.  Was  die  Form  anlangt 
stehen  die  Gesichtstypen  der  drei  Frauen  etwa  mitten  inne 
zwischen  denen  des  Giorgione  und  denen  die  aus  den  Halb- 
figurenbildern  des  Palma  jedem  bekannt  sind.  Voller  und 
breiter  als  die  Erscheinungen  Giorgiones,  deren  jungfräulich 
vornehmer  Zauber  ihnen  abgeht,  überragen  sie  an  Grösse  und 
Festigkeit  der  Formen  diejenigen  Palmas. 

Betrachten  wir  einzelne  Eigentümlichkeiten  so  erscheint 
allen  dreien  gemeinsam  die  Art  der  Bewegung  ihrer  Hände 
mit  der  seltsamen  Abspreizung  des  Zeigefingers,  weiter  die 
Haartracht,  die  das  Haar  zurückgekämmt  und  in  der  Mitte 
des  Kopfes  gescheitelt,  seitwärts  durch  drei  quer  über  die 
Frisur  gelegte  Zöpfe  gegliedert  zeigt;  endlich  die  Kopfform, 
jenes  rundliche  Oval,  das  ohne  besondere  Akzentuierung  in 
den  kurzen  etwas  stiernackigen  vollen  Hals  übergeht.  In  der 
Tracht  machen  sich  einige  Verschiedenheiten  bemerkbar.  Die 
heilige  Katharina  trägt  über  die  rechte  Schulter  gezogen  einen 
Mantel,  derart,  dass  eine  runde  Linie  am  freien  Halse  entsteht. 
Bei  den  beiden  vorderen  Heiligen  wird  der  rechtwinklige  Aus- 
schnitt des  Kleides  an  der  Brust  voll  sichtbar.  Ein  grosser 
weiter  Ärmel  in  scharfe  Falten  gebrochen  und  am  Handge- 
lenke umgebogen  umgibt  Magdalenas  rechten  Arm,  die  den 
breit  drapierten  bauschig  um  die  Hüften  gelegten  Mantel  mit 
der  Linken  hält.  Agnesens  Gesichtszüge  scheinen  weniger 
bestimmt,  etwas  furchtsamer  gebildet  zu  sein. 

Fassen  wir  zum  Schluss  nochmals  die  ganze  Kompo- 
sition ins  Auge,  so  fällt  endlich  die  Kühnheit  mit  welcher  der 
Künstler  links  und  rechts  je  eine  Figur  durch  den  Bildrahmen 
durchschneiden  lässt  auf.  Nichts  ist  bezeichnender  für  den 
Geist,  der  dem  ganzen  Gebilde  zu  eigen  ist,  als  dies  Durch- 
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brechen  der  Schranken  strenger  Abgeschlossenheit,  welche  die 
ältere  Kunst  wahrte.  Wie  durchaus  monumental  abgewogen 
erscheint  hiermit  verglichen  noch  die  santa  conversazione 
Tizians  mit  dem  heiligen  Marcus  in  Santa  Maria  della  Salute! 

Das  Beisammensein  der  Heiligen  auf  Sebastianos  Ge- 
mälde erweckt  den  Eindruck,  als  seien  sie  eben  auf  ihren 
Wanderungen  zusammengetroffen,  der  Betrachtung  geweihte, 
feierliche  Menschen,  die  gewohnt  sind  sich  in  einem  gemein- 
samen Bereiche  zu  begegnen,  zu  begrüssen  und  weiter  zu 
gehen.  Des  Künstlers  Streben  ging  auf  Befreiung  von  strenger 
tektonischer  Gesetzmässigkeit  zu  gunsten  lebensvoll  natür- 
licher Wirkung. 


II.  Kapitel: 

Der  Orgelschrein  in  San  Bartolommeo  in  rialto. 

Nach  Besprechung  der  santa  conversazione  in  San  Gio- 
vanni Crisostomo,  gehen  wir  zu  dem  Orgelschrein  über,  den 
Sebastiano  für  die  Kirche  San  Bartolommeo  in  rialto  gemalt 
hat;  er  befindet  sich  heute  noch  in  ihr,  aber  die  ursprüng- 
lich zusammenhängenden  vier  Flügel  sind  auseinander  ge- 
nommen und  hängen  zerstreut  in  dem  Kirchenraum.  Zwei 
Tafeln  befinden  sich  rechts  und  links  von  der  Orgel;  sie 
stellen  in  Nischen  den  heiligen  Aloysius  und  den  heiligen 
Pellegrinus  Sinibaldus  dar.  Das  andere  Paar  mit  den  Figuren 
des  Sebastian  und  Bartholomäus  fristet  im  Dunkel  einer  auf 
der  rechten  Seite  befindlichen  Kapellennische  ein  verborgenes 
Dasein.  Eine  Rekonstruktion  der  ursprünglichen  Anordnung 
der  vier  Orgeltüren  gibt  uns  eine  Beschreibung  von  Boschini. 0 
Seinen  Worten  zufolge  befanden  sich  auf  den  Aussenseiten 

0  Boschini:  tutte  le  publiche  pitture  della  cittä  diVenezia.  lib.  III, 
pag.  57. 
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der  Flügel  links  Bartholomäus,  rechts  Sebastian;  auf  den 
Innenseiten  links  Aloysius,  rechts  Sinibaldus.  Gemalt  wurden 
sie  im  Auftrage  des  Aloysius  Ricci,  Presbyters  von  San  Barto- 
lommeo  in  rialto,  in  den  Jahren  1507—08.  Die  Nachricht 
hierüber  stammt  freilich  erst  aus  dem  XVIII.  Jahrhundert  und 
lautet:  Confici  etiam  mandavit  fratri  Sebastiani  a  plumbo 
propria  impensa  quattuor  tabulas  eximias,  nostris  temporibus 
instauratas,  videlicet  Santi  Bartholomaei  apostoli,  Santi  Seba- 
stiani martyris,  santi  Aloysii  episcopi  et  confessoris  et  santi 
Sinibaldi  confessoris.')  Trotz  einer  gründlichen  Durchsicht 
der  Testamente,  die  das  Archivio  distato  zu  Venedig  unter 
den  Stichworten  Aloysius  (Alvise)  und  Ricci  (Ritio,  Rizzio) 
besitzt,  ist  es  dem  Verfasser  nicht  gelungen  für  diese  Angabe 
einen  urkundlichen  Beleg  zu  finden.  Besondere  Urkunden 
über  die  Kirche  San  Bartolommeo  in  rialto  gibt  es  nicht,  da 
sie  Succursale  von  San  Canciano  war.^) 

Bei  der  Betrachtung  der  vier  Flügel  fällt  sogleich  ein 
Unterschied  hinsichtlich  der  Anordnung  der  Figuren  im  Raum 
ins  Auge.  Die  beiden  an  den  Innenseiten  sind  derart  in  die 
Nische  gestellt,  dass  deren  Gesims  über  ihrem  Kopfe  als 
schliessende  Horizontale  läuft;  darüber  wölbt  sich  die  Nische 
als  freier  Raum.  Die  Gestalten  der  Aussenseiten  in  grösserem 
Maßstab  gegeben  überschneiden  das  Gesims  und  ragen  mit 
ihrem  Kopf  in  den  oberen  freien  Raum  hinein.  Hierdurch 
erscheinen  die  Gestalten  beengt.  Bedeutender  aber  als  diese 
Verschiedenheiten  sind  die  im  Stil  sich  verratenden.  Be- 
trachten wir  zunächst  die  inneren  Flügelseiten. 

^)  Series  historico-chronologica  praefectorum  etc.  pag.  XL,  Ab- 
schnitt XXIX. 

Es  sei  hier  der  liebenswürdigen  Aufmerksamkeit  dankbar  ge- 
dacht, mit  der  der  verstorbene  Dr.  Gustav  Ludwig  im  Herbste  1904 
sich  meiner  und  der  leider  fruchtlosen  Forschung  über  die  venezia- 
nischen Gemälde  Sebastianos  annahm.  Vgl.  Jahrbuch  der  Kgl.  pr. 
K.-S.  vol.  XXIV,  pag.  110. 
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Nach  rechts  hin  schreitend  ist  Aloysius  im  Ornate  eines 
Bischofs  zu  sehen,  ein  roter  Sammetmantel  mit  goldenen  ein- 
gewobenen Blumen,  unter  dem  vorne  sichtbar  ein  weisses 
Gewand  zum  Vorschein  kommt,  umhüllt  ihn.  Die  linke  Hand 
hält  den  senkrecht  aufgestellten  Bischofsstab,  während  die 
Rechte  ein  Buch  trägt.  Der  Kopf  ist  bedeckt  mit  einer  weissen 
Mitra.  Sinibaldus  nach  links  gewandt  erscheint  in  Pilger- 
tracht; hohe  Stiefel,  ein  kurz  geschürztes  Gewand,  bedeckt 
von  einem  kurzen  Mäntelchen  und  eine  Reisetasche  an  der 
linken  Hüfte  bilden  seine  Ausrüstung,  die  noch  vervollständigt 
wird  durch  einen  mit  Pilgermuscheln  verzierten  Filzhut  und 
einem  Pilgerstab  auf  den  er  sich,  mit  der  linken  Hand  ihn 
fassend,  stützt.  Die  rechte  Hand  liegt  auf  der  Brust  und  be- 
rührt einen  um  die  Schultern  hängenden  Rosenkranz  aus 
dicken  Perlen.  In  der  rechten  unteren  Ecke  der  Nische  ist 
ein  Cartellino  angebracht,  der  unter  dem  Bilde  einer  Burg  die 
Inschrift  trägt:  S.  SINIBALDUS. 

Obwohl  wir  es  bei  den  beiden  Heiligen  mit  verschie- 
denen Lebensaltern  zu  tun  haben,  da  der  heilige  Aloysius  als 
Jüngling,  der  heilige  Sinibaldus  als  Greis  dargestellt  ist,  so 
erkennen  wir  doch  beide  als  einem  und  demselben  Menschen- 
schlag zugehörig.  Es  sind  zartgliedrige  schlanke  Körper;  die 
Hände  sind  schmal  und  vornehm,  fein  im  Knochenbau 
empfunden  und  zeigen  in  leichtem  Anbequemen  an  die 
Rundung,  sei  es  des  Bischofs-  oder  Pilgerstabes,  drei  Finger 
eng  geschlossen,  während  der  zweite  Finger  abgespreizt  ist. 
Das  in  ihnen  sich  äussernde  Formgefühl  ist  das  gleiche  wie 
in  dem  Crisostomobilde.  Auch  der  Johannes  in  San  Giovanni 
Crisostomo  hält  den  Stab  in  jener  subtilen  Art,  mit  der  man 
auch  die  Handbewegungen  der  Frauen  vergleichen  möge.  Die 
Verwandtschaft  der  Bilder  mit  den  früher  besprochenen  tritt 
auch  in  den  Köpfen  zu  Tage.  Chrysostomus  ähnelt  unserem 
Sinibaldus  und  Johannes  den  Täufer  darf  man  mit  Aloysius 
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zusammenstellen.  Die  weich  abrundende  Modellierung  in  den 
Wangen  Partien  und  am  Halse  ist  die  gleiche  und  dies  gilt  auch 
von  der  Technik.  Hier  wie  dort  die  gleiche  feinfühlige 
Charakteristik  des  Stofflichen :  man  beachte  namentlich  die 
Behandlung  des  Sammetstoffes  bei  Aloysius,  und  des  Bartes  bei 
Sinibaldus.  So  können  die  beiden  Flügel  dem  Sebastiano  mit 
Sicherheit  zugeschrieben  werden. 

Als  ganz  anderer  Art  aber  erscheinen  die  beiden  anderen 
Heiligenbilder.  Hinsichtlich  der  Technik  zwar  können  wir 
Genaues  nicht  mehr  feststellen,  da  sie  durch  Übermalungen 
und  Auffrischungen  bis  zum  Verschwinden  der  ursprünglichen 
Art  so  entstellt  worden  sind,  dass  jetzt  ein  graugrüner  Gesamt- 
ton für  sie  charakteristisch  ist,  aber  eine  Vergleichung  der 
Formen  berechtigt  doch  zu  der  Behauptung,  dass  hier 
Sebastianos  Hand  nicht  zu  erkennen  ist.  Der  heilige  Sebastian 
steht  nackt  in  der  Nische;  von  seiner  rechten  Schulter  fällt 
ein  Tuch  herab,  dessen  Enden  die  rechte  Hand  aufnimmt 
und  vor  den  Leib  drückt;  das  freie  Ende  des  Tuches  gleitet 
neben  die  linke  Hüfte  hinter  die  Beine  in  den  Nischengrund 
hinab.  Der  linke,  nach  vorn  unten  ausgestreckte  Arm  ist 
über  dem  Handgelenk  gefesselt  mit  einem  rechts  aussen  an 
der  Nische  an  einen  Nagel  gebundenen  Strick.  Das  rechte 
Bein  steht  auf,  während  das  linke,  wie  im  Schritt  befindlich, 
leicht  gehoben  ist. 

Der  Gesamtwuchs  des  Sebastian  zeigt  andere  Verhält- 
nisse, als  wir  in  den  bisher  betrachteten  Werken  Sebastianos 
finden.  Es  zeigen  sich  massige  Formen,  stark  hervor- 
gehobene Muskeln  und  Sehnen,  die  ganze  Erscheinung  ist  von 
einer  gewissen  skulpturalen  Härte.  Wie  verschieden  ist  dies  alles 
von  der  elastischen  Weichheit  des  Fleisches  und  den  fein- 
gliedrigen  Teilendes  schlanken  Körpers  Johannes  des  Täufers! 
Man  betrachte  zum  Vergleiche  nur  einmal  wie  einheitlich  in 
der  Darstellung  des  linken  Beines  des  Johannes  das  Knie 
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modelliert  und  wie  bewusst  an  demjenigen  des  heiligen 
Sebastian  das  funktionelle  des  Gelenkes  betont  ist.  Ein 
gleiches  lässt  sich  nachprüfen  an  den  Scharnieren  an  der 
Schulter  und  den  Armen,  selbst  in  der  Formung  des  Halses, 
der  beim  Johannes  und  Aloysius  in  schöner  Rundung,  bei 
Sebastian  die  Streckmuskeln  stark  herausgearbeitet  zeigt,  und 
in  den  Köpfen.  Sebastianos  Gesichter  sind  stets  reizvoll  in 
weichen  Übergängen  sanft  gerundet,  vom  Lichte  umspielt. 
Der  Kopf  des  Sebastian  erscheint  wie  zusammengesetzt  aus 
sich  hart  treffenden  Licht-  und  Schattenpartien,  was  nicht 
allein  auf  Rechnung  des  Restaurators  zu  setzen  ist.  Diese 
Formgebung  hat  etwas  von  der  des  Bildhauers  an  sich  und 
scheint  unvereinbar  mit  unseres  Meisters  künstlerischer 
Anschauung.  Und  derselbe  Geist,  der  sich  in  der  harten 
ausgesprochen  struktiven  Behandlung  der  Gelenke  kundgibt, 
redet  aus  dem  festen  und  geschlossenen  Eingreifen  der  Masse 
der  Handform  in  die  belebten  Falten  des  Tuches.  Wenn 
bei  Sebastiano  der  heilige  Chrysostomos  den  Federhalter  hält, 
um  zu  schreiben,  wenn  Johannes  sein  Rohrkreuz  fasst,  wenn 
die  Frauen  ihre  Attribute  in  den  Händen  tragen,  so  offenbart 
sich  in  ihren  Bewegungen,  wie  in  denen  der  beiden  Heiligen, 
an  der  Innenseite  der  Orgeltüren  eine  Sensibilität  der  Organe, 
die  sich  weit  unterscheidet  von  der  fühllosen  Festigkeit  des 
Zupackens  des  heiligen  Sebastian.  Und  endlich  trägt  auch 
die  Farbenbildung  des  Gewandes  ein  ganz  anderes  Gepräge. 
Solche  erregte  und  heftige  Faltenzüge,  wie  an  dem  herab- 
fallenden Tuch  des  Sebastian,  sind  wir  gewohnt  wohl  etwa 
in  Werken  Tizians,  —  man  vergleiche  die  heilige  Familie  in 
der  National-Gallery  zu  London  (1512—1513)  und  das  Noli 
me  Tangere  —  anzutreffen,  nicht  aber  bei  Sebastiano.  Auch 
der  Johannes  der  Täufer  auf  der  santa  conversazione  hält  in 
leiser  Berührung  sein  Gewand  vor  den  Leib,  aber  das 
Tuch  fällt  in  breiten,   ruhigen  Flächen  mit  mäßigen,  meist 
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parallel  eingesetzten  Faltenzügen.  Bei  dem  Sebastian  in 
San  Bartolommeo  hüpfen  die  Falten  in  unruhigem  Spiel,  den 
Fluss  der  vertikalen  Linien  durchbrechend. 

So  sehen  wir,  dass  der  heilige  Sebastian  und  der  heilige 
Bartholomäus  in  keiner  Beziehung  sich  in  das  Bild  einfügen 
lassen,  das  wir  durch  die  Betrachtung  des  einzig  gesicherten 
Werkes  aus  Sebastians  Frühzeit  von  dem  Stil  gewonnen 
haben.  Sie  erweisen  sich  als  das  Werk  eines  anders 
fühlenden  Meisters,  der  unter  dem  Einflüsse  des  jungen 
Tizian  steht  und  zaudern  nicht,  sie  aus  dem  Werk  des 
Sebastiano  zu  streichen,  so  verwunderlich  es  scheinen  mag, 
dass  an  ein  und  demselben  nicht  grossen  Orgelschrein  zwei 
verschiedene  Künstler  gearbeitet  haben  sollen. 


III.  Kapitel: 

Die  Salome  der  Collection  George  Salting  und  die 
Magdalena  bei  Sir  Frederick  Cook  in  Richmond. 

Das  Gemälde  der  „Salome"  in  der  Collection  George 
Salting  zeigt  einen  Raum,  aus  dem  nach  rechts  zu  eine 
Türöffnung  ins  Freie  führt  und  den  Ausblick  in  eine  Land- 
schaft gibt.  Vor  der  dunkelgrauen  Zimmerwand  steht  die 
Halbfigur  der  Salome,  die  gerade  im  Begriffe  ist,  mit  einer 
goldenen  Schüssel  auf  der  das  abgeschlagene  Haupt  Johannes 
des  Täufers  liegt,  nach  rechts  aus  der  Türe  zu  gehen.  Ihren 
Körper  sehen  wir  scharf  im  Profil ;  der  Kopf  ist  in  Dreiviertel- 
ansicht dem  Beschauer  zugewandt;  unter  dem  blauen,  am 
Arme  sich  bauschenden  Gewände  kommt  ein  am  Ellbogen 
aufgekrempeltes  weisses  Hemd  zum  Vorschein;  der  Unterarm 
ist  nackt;  der  durch  einen  Ausschnitt  des  Gewandes  entblösste 
Rücken   ist  in  starker  Verkürzung  gegeben.     Am  rechten 
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unteren  Bildrande  befindet  sich  auf  einem  Mäuerchen  die 
Jahreszahl  1510. 

Die  Ähnlichkeit  der  Frau  mit  den  Heiligen  in  San 
Giovanni  Crisostomo  ist  auf  den  ersten  Blick  entscheidend 
für  die  Autorschaft  Sebastianos.  Eine  nähere  Analyse  bestätigt 
diese.  Auch  hier  zeigen  sich  die  früher  charakterisierten 
malerischen  Eigentümlichkeiten,  die  feinfühlige  Kennzeichnung 
des  Stofflichen:  des  glänzend  goldblonden  Haares,  der  Haut, 
des  blauen  Atlasgewandes.  Auch  fällt  wieder  die  aus- 
gefranste Konturierung  auf:  an  den  spielenden  Haaren  am 
Ohre  der  Salome,  an  dem  Umriss  des  abgeschlagenen  Hauptes 
Johannes  des  Täufers,  der  vor  der  Luft  der  Landschaft 
stehend,  geradezu  flimmernd  wirkt,  und  an  den  Grenz- 
berührungen des  Hemdes  und  des  nackten  Armes,  wo  in 
sanften  Übergängen  die  Töne  miteinander  verschmolzen  sind. 
Auch  in  den  Formen  steht  die  Salome  den  drei  Frauen  in 
San  Giovanni  Crisostomo  nahe.  Die  Haartracht  ist  die 
gleiche,  wie  die  früher  geschilderte,  die  runde  Bildung  des 
Kopfes,  der  breite  Ansatz  der  Nase,  die  Form  des  Ohres  mit 
der  Einknickung  am  Rande,  an  der  Stelle,  wo  die  Ohröffnung 
liegt  und  mit  dem  angewachsenen  Ohrläppchen,  der  gedrungene 
Hals,  finden  sich  hier  wie  dort.  Nur  der  Mund  hat  eine 
andere  Bildung;  hier  scheint  das  Individuelle  des  Modells 
stärker  hervorzutreten. 

Zur  Verstärkung  solchen  Nachweises  dient  eine  Ver- 
gleichung  einzelner  Details  in  der  Tracht  mit  Tizians  Salome 
im  Palazzo  Doria  zu  Rom.  Diese  zeigt  am  Gewandausschnitt 
das  Hemd  leicht  aufgenestelt,  sodass  wir  von  der  Büste 
abwärts  noch  ein  Stück  Brustansatz  geniessen  dürfen.  Dieses 
feiner  bewegte  und  die  Fantasie  anregende  Sinnenspiel  finden 
wir  in  den  früheren  Werken  Sebastianos  nicht.  Dessen 
Frauen  zeigen  stets  einen  strengschliessenden  Ausschnitt, 
der  eher  abschneidet  als  weiterführt.   Man  vergleiche  auch  die 
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Raffung  des  Hemdes  an  dem  nackten  Arme  und  die  Haar- 
trachten, um  zu  erkennen,  eine  wie  viel  herbere,  weniger 
sinnliche  Formensprache  für  die  Werke  Sebastianos  charak- 
teristisch ist. 

In  der  Farbengebung  weicht  die  Salome  von  dem  Bilde 
in  Venedig  ab.  Dort  ein  goldbrauner  Gesamtton,  hier  ein 
kühler  Zusammenklang  von  Blau  und  Weiss.  Dies  könnte 
veranlassen,  zeitlichen  Abstand  der  beiden  Werke  anzunehmen, 
wiese  nicht  die  Jahreszahl  1510  auf  zeitliche  Nähe  hin.  Die 
Verschiedenheiten  in  den  Behandlungen  erklären  sich  daraus, 
dass  das  Saltingsche  Bild  auf  Holz  gemalt  ist. 

Das  Bild  bei  Sir  Frederick  Cook  zeigt  auf  einfarbigem 
dunkelgrauem  Hintergrunde  das  Brustbild  einer  Magdalena. 
Die  starke  Vorderansicht  ist  durch  eine  leichte  Verschiebung 
des  Körpers  nach  rechts  in  die  Bildtiefe  zu  und  durch  eine 
leise  Drehung  und  Neigung  des  Kopfes  nach  links  zu  belebt 
und  interessant  gemacht.  Bekleidet  ist  die  blondhaarige 
Frau  mit  einem  blauen  ausgeschnittenen  Gewände  mit 
Bauschärmeln.  Unten  am  Bildrande  sehen  wir  aus  dem  auf- 
gekrempelten Hemde  den  nackten  rechten  Unterarm  hervor- 
kommen, dessen  Hand  ein  goldenes  Räuchergefäss  hält. 

Auch  wenn  das  Bild  nicht  schon  von  Eneas  Vico  und 
später  1650  von  Wenzel  Hollar  als  Werk  Sebastianos  gestochen 
wäre,^)  würde  die  Übereinstimmung  des  Frauentypes  und  der 
malerischen  Qualitäten  mit  dem  Bilde  in  San  Giovanni  Criso- 
stomo  es  ohne  weiteres  als  solches  erscheinen  lassen.  Man 
vergleiche  den  Halsausschnitt,  die  Haartracht,  die  Falten- 
systeme der  Gewandung,  die  Handhaltung,  die  Art  des  Blickes 
und  die  grosse  Ähnlichkeit  der  Dargestellten  mit  der  vordersten 


-)  Catalogue  of  the  pictures  belouging  to  Sir  Frederik  Cook, 
No.  56  Octogon  room.  Philipps  the  early  work  of  Titian,  pag.  51. 
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Frauengestalt  in  San  Giovanni  Crisostomo.  Auch  der  räum- 
lichen Anordnung  nach  ist  es  in  die  venezianische  Frühzeit  des 
Meisters  zu  versetzen.  Beide  Gemälde,  die  Salome  und  die 
Magdelena,  unterscheiden  sich  hierin  von  den  römischen  Porträts 
aus  den  Jahren  1512—1515.  Diese  zeigen,  in  der  Art  wie 
die  Figur  in  die  Bildfläche  gesetzt  wird,  ein  entwickeltes 
Gefühl  für  Weiträumigkeit,  während  in  jenen  früheren  enge 
Umgrenzung  und  eine  gewisse  Gedrücktheit  sich  geltend  macht. 
Bemerkenswert  ist,  dass  der  Bildrahmen  der  Magdalena  in 
Richmond  scharf  durch  den  aufgebauschten  Hemdärmel  geht 
und  sogar  das  untere  Ende  des  nackten  Ellbogens  mit  ab- 
schneidet. 
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II.  Abschnitt: 

Bilder  aus  dem  Kreise  des 
Sebastiane  del  Piombo. 

I.  Kapitel: 

Die  Salome  des  Dorchester-house. 

Ein  drittes  Halbfigurenbild,  das  sich  diesen  beiden  an- 
schliesst,  befindet  sich  in  Capt.  Holfords  Collection  zu  London 
und  galt  dort  bis  vor  kurzem  als  ein  Werk  des  Giorgione, 
welchem  Meister  es  auch  von  Waagen  zugeschrieben  wurde. ^) 
Auf  v/essen  Veranlassung  es  heute  den  Namen  Sebastianos 
trägt,  weiss  ich  nicht  anzugeben.  Es  hat  durch  starkes  Nach- 
dunkeln und  Übermalungen  gelitten.  Bei  einer  scharfen 
Betrachtung  sehen  wir  im  Hintergrund  eine  dunkelgraue 
Architekturkonsole,  deren  Verkürzung  uns  in  die  Tiefe  des 
Raumes  leitet.  Vorne,  dem  unteren  Bildrande  gleichlaufend, 
befindet  sich  ein  kleines  Mäuerchen.  Zwischen  diesem  und 
der  Hintergrundsarchitektur  erblicken  wir  drei  Brustbilder. 
In  der  Bildmitte  Salome;  ihr  Körper  ist  im  Profil  gesehen, 
sodass  die  linke  Schulter  zuvorderst  im  Bilde  steht;  die 
linke  Hand  trägt  auf  einer  goldenen  Schüssel  das  abgeschlagene 
Haupt  Johannes  des  Täufers;  während  so  der  Körper  wie 
im  Hinausschreiten  nach  dem  linken  Bildrande  zu  gesehen 
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ist, dreht  sich  uns  das  Gesicht  durch  eine  Wendung  nach 
rechts  fast  völlig  en  face  zu.  Das  Haar  ist  in  der  Mitte  des 
Kopfes  gescheitelt,  und  rings  um  die  Frisur  ein  Zopf  gelegt, 
dessen  Linie  ein  kleines  grünes  Zweiglein  begleitet.  Der  frei 
herabhängende  Teil  des  Haares  ist  über  die  rechte  Schulter 
nach  vorne  gelegt  und  fällt  hinter  dem  Gesichte  herab. 
Angetan  ist  die  Gestalt  mit  einem  grünen  Sammetgewand  mit 
langem  Faltenärmel,  der  über  den  Arm  fällt  und  kurz  vor 
dem  Handgelenk  ein  Stückchen  weissen  Hemdes  sehen  lässt; 
am  Halse  ist  das  Gewand  ausgeschnitten.  Rechts  von  Salome 
kommt  aus  der  Bildtiefe  die  Figur  eines  jungen  Mädchens, 
das  einen  Turban  auf  dem  Kopfe  trägt;  über  seine  Stirn 
geht  ein  Goldfädchen,  das  in  der  Mitte  der  Stirn  einen  Edel- 
stein hält.  Die  linke  Hand  des  Mädchens  erscheint  unten  in 
der  rechten  Bildecke  mit  einer  von  dem  Mäuerchen  herab- 
weisenden Gebärde.  Links  von  Salome  ahnen  wir  den  Kopf 
eines  bärtigen  Ritters;  seine  Gestalt  ist  jetzt  in  dem  dunklen 
Grunde  fast  versunken.  Mühsam  müssen  wir  von  der  mit 
einer  glänzenden  Rüstung  bekleideten  Schulter  des  Ritters 
hinauftasten  nach  den  fast  völlig  in  Schatten  begrabenen 
Umrissen  seines  Gesichtes.  Um  uns  eine  Vorstellung  von  seinen 
Zügen  zu  verschaffen,  möge  man  an  den  Gewappneten  auf 
Tizians  Madonna  mit  Heiligen  in  der  Galerie  des  Prado  zu 
Madrid  denken. 

Bei  einem  ersten  Betrachten  des  Gemäldes  im  Dorchester- 
house  scheint  sich  uns  die  Autorschaft  Sebastianos  nicht  so 
zwingend  aufzudrängen,  wie  es  bei  den  vorher  betrachteten 
Halbfigurenbildern  der  Fall  war.  Das  Allgemein  verwandt- 
schaftliche in  den  malerischen  Erscheinungen,  in  Behandlung 
des  grünen  Sammetgewandes,  der  Haare,  der  Rüstung,  ist 
der  venezianischen  Kunst  jener  Zeit  überhaupt  zu  eigen. 
Eine  nähere  Betrachtung  ergibt  aber  doch  manche  Beziehungen 
zu  Sebastiano. 
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Die  Anordnung  der  Figuren  im  Raum  zeigt  Ähnlichkeiten 
mit  der  Gruppe  der  drei  Frauen,  insofern  durch  den  Kontrast 
von  Profil  und  face  eine  einfache  Belebung  in  das  Neben- 
einander der  drei  coordinierten  Verticalen  gebracht  ist.  Die 
Beweglichkeit  des  Organismus  ist  eine  zurückgehaltene,  nur 
die  Hauptgelenke  drehen  sich.  Ferner  erscheint  auf  der  Salome 
des  Dorchester-house  jenes  ,, Abschneiden"  des  Bildes  das 
uns  bei  Sebastiano  wiederholt  begegnete.  Die  beiden  Begleit- 
figuren  der  Salome  werden  durch  die  beiden  seitlichen  Bild- 
rahmen in  Körperfragmente  zerlegt  und  dieses  Missachten 
der  Form  geht  so  weit,  dass  unten  in  der  rechten  Ecke  auf 
einmal  ohne  jede  Vermittlung  die  nach  links  unten  weisende 
Hand  des  Mädchens  zum  Vorschein  kommt.  So  schneidet 
auch  wie  auf  der  Magdalena  in  Richmond  das  am  unteren 
Bildrande  laufende  Mäuerchen  durch  den  herabfallenden  Ärmel 
der  Salome.  Ferner  scheint  für  die  Autorschaft  Sebastianos 
der  ,, Ausblick"  der  auf  den  Beschauer  gerichteten  Augen 
zu  sprechen.  Diese  Art  der  Augenstellung  erinnert  an  die 
Magdalena  in  Venedig,  die  Salome  bei  Salting  und  die  Magdalena 
in  Richmond.  Gewahren  wir  auf  der  Salome  des  Dorchester- 
house  allgemein  betrachtet  eine  grössere  Weichheit  der  Gesichts- 
züge und  Formen,  so  dürften  wir  uns  doch  hierbei  der  heiligen 
Agnese  auf  dem  Altarblatt  in  Venedig  erinnern. 

Verschiedenheiten  scheinen  sich  vor  allem  in  der 
Kopfform  geltend  zu  machen;  dem  mässig  breiten  Oval  der 
drei  Frauen  des  Altarblattes  und  der  anderen  Bilder  gegen- 
über zeigt  die  Salome  ein  ausgesprochen  Schlankes  das  in 
ein  betontes  schmales  Kinn  ausläuft.  Ferner  verläuft  Stirn 
und  Nase  in  der  Linie  des  griechischen  Profils,  während  wir 
bei  Sebastiano  stets  gewohnt  waren,  eine  Betonung  des  Über- 
ganges von  Stirn  zur  Nase  zu  finden.  Dagegen  spricht  wieder 
die  schlanke  Form  des  Halses  nicht  absolut  gegen  die  Ur- 
heberschaft unseres  Meisters,  da  wir  Ähnliches  schon  an  der 
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Agnese  des  Altarblattes  in  Venedig  beobachten  konnten.  Hierher 
gehört  auch  das  lose  Ende  des  Haares,  das  hinter  der  rechten 
Schulter  der  Salome  herabfällt,  welche  Anordnung  sich  mit 
der  der  Salome  bei  Salting  deckt,  und  die  Art  der  Frisur,  ist 
auch  hier  der  Zopf  nicht  quer  sondern  rund  über  den  Kopf 
gelegt.  Das  um  den  Zopf  gelegte  dekorative  grüne  Zweiglein 
ist  uns  in  den  Werken  Sebastianos  noch  nicht  begegnet. 

Das  abgeschlagene  Haupt  Johannes  des  Täufers  trägt 
zwar  dieselben  Züge  wie  das  auf  der  Salome  der  CoUection 
Salting;  —  als  charakteristisch  muss  die  engwandige  und 
scharfgebogene  Nase  und  die  hochgeschwungenen  Augenbrauen 
angesehen  werden  —  dieser  Kopftypus  findet  sich  aber  ebenso 
auf  der  Salome  Tizians  im  Palazzo  Dorla  in  Rom  und  kann 
daher  nicht  für  Sebastiano  entscheiden.  Auch  in  der  Ge- 
wandung machen  sich  Unterschiede  geltend:  man  vergleiche 
den  Ärmel  der  Salome  in  seiner  hartgerissenen  Linienführung 
mit  jenem  der  Magdalena  in  San  Giovanni  Crisostomo,  dessen 
Falten  blitzartig  gehöht  sind. 

Als  etwas  Ungewohntes  mutet  uns  auch  der  runde 
Ausschnitt  am  Halse  der  Salome  an;  doch  wäre  schliesslich 
hierauf  kein  grosses  Gewicht  zu  legen. 

Völlig  neue  Motive  aber  sind  in  der  Tracht  des 
Mädchens,  rechts  der  Turban  und  der  Stirnschmuck.  Ein 
orientalisches  Kleidungsstück  wie  den  Turban,  auf  venezia- 
nischen Bildern  zu  finden,  erstaunt  uns  freilich  nicht,  aber 
das  schlichte  Stirnband,  das  in  seiner  Mitte  einen  Edelstein 
hält,  ist  ein  Motiv,  das  uns  von  Venedig  her  minder  vertraut 
ist.  Es  kommt  von  der  Lombardei  und  speziell  von  Lionardo 
auf  dessen  Porträts  es  dort  sich  zuerst  nachweisen  lässt. 
Zeigt  Lionardos  weibliches  Porträt  beim  Fürsten  Czatoryski 
in  Krakau  nur  ein  diademartiges  Band,  das  über  Haar 
und  Stirne  geht,  so  finden  wir  in  dem  Porträt  der  Ambro- 
siana zu  Mailand  und  in  der  belle  Feronniere  des  Louvre 
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die  vollentwickelte  Form  des  Stirnbandes,  das  in  der  Mitte 
einen  Edelstein  trägt. 

Lionardo  weilte  1500  in  Venedig  und  dass  er  Einfluss 
auf  Giorgione  gewonnen,  ist  neuerdings  wahrscheinlich  gemacht 
worden.  Beachten  wir,  dass  die  Judith  Giorgiones  in  der 
Eremitage  zu  St.  Petersburg  ein  solches  Stirnband  trägt, 
freilich  in  etwas  anderer  Anordnung,  denn  es  geht  nicht 
quer  über  die  Stirn,  sondern  der  Edelstein  leuchtet  an  der 
Stelle  wo  das  Haar  in  der  Mitte  der  Stirn  sich  scheitelt  und 
das  Bändchen  läuft  parallel  mit  den  nach  hinten  gerafften 
Haaren  nach  dem  Nacken  herunter,  so  lässt  sich  annehmen, 
dass  dieser  Stirnschmuck  durch  Vermittlung  Giorgiones  zu 
seinem  Nachfolger  Sebastian©  gekommen  sei.  Diese  eine 
kleine  Tatsache  wäre  freilich  nicht  für  Lionardos  Einfluss 
beweisend,  aber  es  kommt  etwas  anderes  wichtigeres  hinzu. 

Im  Jahre  1490  schon  kommt  Andrea  Solario  ^)  der 
Schüler  Leonardos,  nach  Venedig  und  wirkt  anregend  auf 
die  dortige  Kunst.  War  es  vielleicht  er,  der  einen  neuen 
Bildtypus  eingeführt  hat,  den  man  als  speziell  venezianisch 
zu  betrachten  geneigt  ist,  weil  es  in  Venedig  erst  zum  völligen 
Ausreifen  gelangte,  nämlich  das  ideale  weibliche  Halbfiguren- 
bild.  Es  handelt  sich  in  diesem  zunächst  um  die  Sanktion 
der  Darstellung  der  weiblichen  Schönheit  durch  religiöse 
Vorstellungen.  Und  es  Hesse  sich  nun  wohl  annehmen,  dass 
gerade  der  Typus  der  Salome  aus  dem  Werke  des  Andrea 
Solario  in  das  des  Sebastiano  übergegangen  wäre.  Denn 
Solario  hatte  eine  Vorliebe  für  diesen  Stoff.  Er  seinerseits 
aber  könnte  die  Anregung  zu  dessen  Gestaltung  von  Leonardo 
erhalten  haben,  denn  auch  andere  Schüler  Leonardos  stellen 
gerade  die  Tochter  der  Herodias  dar.  Cesare  da  Sestos  Bild 
in  der  Wiener  Galerie  und  Luinis  Gemälde  in  den  Galerien 


^)  Crowe  und  Cavalcaselle.  Ed,  Jordan,  vol.  VI,  pag.  58. 
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von  Wien,  Florenz,  Mailand  und  Paris  sprechen  zur  Genüge 
von  der  Verbreitung  des  Typus  unter  den  Lombarden.  Von 
Andrea  Solarios  Hand  aber  besitzen  Salomebilder  die  Gallerien 
von  Wien,  Turin,  Oldenburg  und  Siena  Es  handelt  sich 
demnach  vermutlich  bei  dem  weiblichen  idealen  Halbfiguren- 
bildnis  um  einen  von  der  Lombardei  nach  Venedig  über- 
tragenen Bildtypus  und  Salomedarstellungen,  vielleicht  waren 
die  Vorgängerinnen  aller  späteren  Schöpfungen,  in  denen, 
wie  z.  B.  in  der  Judith  des  Palma  vecchio  und  in  jener  aus 
dem  Kreise  des  Giorgione  in  der  Sammlung  Querini-Stam- 
palia  diese  Idee  weiter  ausgebildet  ward.  Und  wir  haben 
Sebastianos  Salome  (bei  George  Salting)  und  die  Magdalena 
in  Richmond  als  interessante  Erscheinungen  dieser  Entwick- 
lung zu  betrachten.  Auch  für  die  Magdalena  zeigt  die  lom- 
bardische Kunst  Analogien  z.  B.  Giampietrinos  Bild  in  der 
Ambrosiana  zu  Mailand. 

So  dürfen  wir,  allgemein  es  fassend,  die  Salome  des 
Dorchesterhouse  jedenfalls  als  ein  Bild  betrachten,  das  unter 
Lionardos  Anregungen  und  Solarios  Einflüssen  am  Anfang 
des  XVI.  Jahrhunderts  in  Venedig  entstanden  ist.  Vielleicht 
aber  spielt  auch  noch  der  Einfluss  eines  anderen  Malers  bei 
ihrer  Entstehung  mit;  ich  erwähnte  schon  in  der  Beschreibung 
jenes  Zweigleins  das  rings  um  den  Kopf  der  Salome  läuft. 
Dieses  Ziermotiv  ist  typisch  für  die  Bilder  des  Bartolommeo 
Veneto.  Auch  er  scheint  von  Solario  den  Typus  der  Salome, 
wie  wir  auf  dem  Bilde  der  Dresdner  Galerie  sehen  können, 
übernommen  zu  haben.  Dies  geht  aus  dem  Vorhandensein 
des  lombardisch  -  lionardesken  Stirnschmuckes  und  aus  der 
völligen  Ähnlichkeit  des  Kopfes  Johannes  des  Täufers,  den 
Bartolommeos  Salome  in  Händen  trägt,  mit  dem  Johannes- 


')  Crowe  und  Cavalcaselle :  ed.  Jordan,  vol.  VI,  pag.  67,  An- 
merkg.  59. 
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köpf  Solarios  in  der  Londoner  National-Gallery  und  im 
LoLivre  zu  Paris  hervor. 

Auf  einer  Anzahl  seiner  sonstigen  Werke  liebt  aber 
Bartolommeo  Veneto  das  Haupt  der  dargestellten  Frauen  mit 
einem  Zweiglein  zu  schmücken,  so  die  heilige  Katharina  des 
Staedelschen  Institutes  zu  Frankfurt  und  eine  Agate  in  der 
Galerie  zu  Glasgow  ')•  Auch  die  Art  der  Ärmelfalten  der 
Salome  könnte  auf  einen  Zusammenhang  beider  Maler  hin- 
weisen. Sie  sind  in  eigenartiger  Weise  als  Kanten  einer 
polygonen  Fläche  in  den  Stoff  gerissen  und  zeigen  fast 
gar  keine  Ähnlichkeit  mit  der  weichen  und  breiten  Modellierung 
des  Ärmels  der  vordersten  weiblichen  Heiligen  auf  der  santa 
conversazione  in  San  Giovanni  Crisostomo,  wohl  aber  mit 
Bartolommeo  Venetos  Bild  in  der  Galerie  zu  Dresden. 

Den  Namen  Sebastianos  als  Autor  des  Holfordschen 
Bildes  mit  Bestimmtheit  auszusprechen  wage  ich  nicht,  glaube 
aber,  dass  wir  es  mit  einem  Bilde  aus  dem  Kreise  dieses 
Meisters  zu  tun  haben. 

II.  Kapitel: 

Das  Urteil  Salomes  in  Kingstown-Lacy. 

Das  Urteil  Salomos  in  der  Collection  Bankes  zu  King- 
stown-Lacy ist  das  einzige  in  diesem  Versuche  erwähnte  Bild, 
das  dem  Verfasser  nicht  durch  eigene  Anschauung  bekannt 
ist;  deshalb  schon  muss  darauf  verzichtet  werden,  auf  die 
Malweise  des  Bildes  einzugehen.  Nach  den  Worten  von 
Crowe  und  Cavalcaselle^  ist  zudem  die  Verfassung,  in 
der  sich  heute  die  Tafel  befindet,  eine  besonders  beeinträchtigte. 

')  L'Arte:  II.  1899,  pag.  432—462. 

Crowe  und  Cavalcaselle,  Ed.  Jordan,  vol.  VI,  pag.  176,  Ab- 
bildung :  Ugo  Monneret  de  Villard:  Giorgione  da  Castel-franco,  pag.  90. 
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,,Der  Hintergrund  ist  abgekratzt,  die  Halbkuppel  der  Nische 
mit  Gelb  überstrichen,  mehr  oder  weniger  übermalt  sind  der 
Kopf  des  Salomo,  die  Fleischpartien  des  Bewaffneten  links,  das 
Bein  des  links  vor  dem  Thron  Knieenden  und  der  Henker; 
etliche  Stellen  sind  im  Abblättern  begriffen."  B eren  so  nO  führt 
es  als  ein  Werk  aus  Sebastianos  venezianischer  Frühzeit  an. 

Die  biblische  Szene  ist  in  antikischer  Auffassung  darge- 
stellt. Die  Bildfläche  füllt  eine  dreischiffige  Säulenhalle;  in  der 
apsisähnlichen  Nische  des  Mittelschiffes  sitzt  auf  stufen- 
erhöhtem Throne  Salomo  in  der  Tracht  eines  römischen  Prätors; 
rechts  und  links  von  ihm  stehen  zwei  Gruppen,  Auf  der  untersten 
der  Stufen  steht  links  ein  Soldat,  der  einen  Schild  auf  den 
Boden  vor  sich  gestellt  hält;  rechts  ihm  entsprechend  die 
Figur  eines  nachdenklichen  Greises.  Weiterhin  in  den  beiden 
Gruppen  folgen  sich  rechts  und  links  die  Standfiguren  der 
beiden  Mütter.  Nun  aber  löst  sich  die  Symmetrie  und  während 
links  auf  dem  Raum  des  stark  verkürzten  Seitenschiffes  noch 
zwei  Gestalten,  ein  junges  Mädchen,  begleitet  von  einer  männ- 
lichen Figur  und  ganz  im  Hintergrund  der  Kopf  eines  alten 
Weibes  erscheinen,  stehen  rechts  in  dem  viel  weiteren  Räume 
zunächst  der  einen  Mutter  eine  männliche  Figur  im  Zeit- 
kostüm und  vor  dieser  die  völlig  nackte  Figur  des  Henkers, 
die  unvollendet  geblieben  ist. 

Eine  Betrachtung  des  Bildes  nun  ergibt,  dass  die  Art 
verschiedener  Meister  sich  darin  vertreten  findet.  Es  sind 
zumeist  wohl  die  Figuren  der  beiden  Mütter,  die  Berenson 
veranlassten  an  Sebastiano  zu  denken.  In  der  Gewandung 
der  Frau  auf  der  linken  Seite  treten  formale  Elemente  auf, 
die  in  der  Tat  für  Sebastiano  charakteristisch  sind.  Wir  sehen 
die  Gestalt  von  beinahe  hinten  und  den  Kopf  im  verlornen 
Profil.    Das  festanliegende  glatte  Mieder  mit  dem  abschnei- 

^)  Berenson:  The  Drawings,  vol.  II,  pag.  233. 
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denden  rechtwinkligen  Ausschnitt,  gleicht  der  Tracht  der 
Frauen  in  San  Giovanni  Crisostomo  und  der  Salome  der  Collection 
Salting.  Auch  der  Bausch  des  aufgekrempelten  Hemdes  er- 
innert an  ähnliche  Erscheinungen  in  diesen  Bildern.  Im 
Gegensatz  dazu  zeigt  die  Bekleidung  des  Unterkörpers  gior- 
gioneske  Motive.  So  der  durch  die  Schürzung  des  langen 
Gewandes  entblösste  Unterschenkel  ein  Motiv,  das  uns  von 
Giorgiones  Judith  her  wohl  bekannt  ist,  um  nur  dies  eine 
aus  den  Bildern  des  Meisters  zu  nennen.  Nun  aber  wäre  diese 
im  Gegensatz  zu  der  Gewandbehandlung  in  San  Giovanni 
Crisostomo  stehende  Entblössung  der  unteren  Extremitäten 
an  und  für  sich  nicht  beweisend,  da  es  sich  dort  um  Heilige 
handelt,  bei  denen  eine  solche  Tracht  fast  ausgeschlossen 
scheint  und  eine  Übernahme  des  Giorgione'schen  Motivs  durch 
Sebastiano  durchaus  annehmbar  wäre.  Es  tritt  noch  zwei- 
mal auf  dem  Bilde  in  Kingstown-Lacy  auf  und  zwar  an  dem 
Gewappneten,  der  seinen  Schild  vor  sich  hält,  auf  der  linken 
Seite  und  an  der  weiblichen  Gestalt  rechts.  Auch  diese  letz- 
tere Figur  erinnert  an  Sebastiano.  Abermals  fällt  uns  an  der 
Gewandung,  die  mit  den  betrachtenden  Bildern  übereinstim- 
mende Ausschnittsform  auf.  Weiter  deckt  sich  die  Gebärde 
des  linken  Armes  so  völlig  mit  der  der  Magdalena  in  Rich- 
mond,  dass  wir  sogar  das  uns  vertraute  Abspreizen  des 
zweiten  Fingers  an  der  Hand  beobachten.  Auch  in  der  fest- 
gehaltenen Frisur  spricht  sich  ebenso  wie  in  den  Ärmeln  das 
Formgefühl  Sebastianos  aus,  denn  wenn  wir  auch  der  spezi- 
fischen Form  des  einfachen  Hemdärmels  noch  nicht  auf  den 
Bildern  unseres  Meisters  begegnet  sind,  so  fügt  sie  sich  doch 
recht  gut  in  unsere  Vorstellung  von  der  das  Runde  und  Glatte 
bevorzugenden  Phantasie  Sebastianos  ein.  Vertreten  nun  diese 
beiden  weiblichen  Figuren  eine  Gruppe,  in  der  sich  Elemente 
Sebastianos  mit  denen  des  Giorgione  gemischt  finden,  so  sehen 
wir  den  letzteren  Meister  völlig  nachgeahmt  in  zwei  anderen 
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Gestalten.  Der  sinnende  Greis  auf  der  rechten  Seite  ist 
kopiert  nach  dem  Vorbild  des  ältesten  der  drei  Weisen  auf 
Giorgiones  Bild  in  der  Galerie  zu  WienO-  Vergleicht  man 
ihn  mit  dem  heiligen  Chrysostomos  so  scheint  seine  fast 
schmächtige  Schlankheit  wenig  Verwandtschaft  mit  den  breiten 
Formen  im  Gesicht  und  in  der  Gestalt  des  Greises  bei 
Sebastiano  zu  besitzen.  Auch  ist  der  Typus  ein  innerlich 
vornehmerer,  als  der  des  Chrysostomos. 

Die  zweite  Figur,  die  Eindrücke  Giorgione'scher  Kunst 
wachruft,  ist  der  modisch  gekleidete  Mann.  Man  findet  der- 
gleichen Figuren  in  der  venezianischen  Malerei  eingebürgert 
seit  der  Feuerprobe  Giorgiones  in  den  Uffizien. 

Die  dritte  Gruppe  von  Gestalten  lässt  sich  am  besten 
charakterisieren,  indem  man  sie  einreiht  in  die  Art  des 
Meisters  der  beiden  äusseren  Orgelflügel  von  San  Bartolommeo 
in  rialto.  Ihr  gehören  an  der  Soldat,  der  seinen  Schild  vor 
sich  stemmt,  Salome  selbst  und  der  Henker  ganz  vorne  links. 
Salomo  sitzt  auf  seinem  curulischen  Sessel  und  während  die 
Hände  annähernd  entsprechend  auf  den  Lehnen  ruhen,  ist 
in  die  untere  Partie  des  Körpers  Bewegung  gebracht,  indem 
der  linke  Fuss  eine  Stufe  höher  seine  Ruhelage  findet  als  der 
rechte.  Der  Mantel,  der  von  der  rechten  Schulter  straff  über 
die  Brust  gezogen  ist,  spannt  sich  von  links  unten  nach 
rechts  oben  quer  über  die  beiden  Beine.  An  ihm,  wie  auch 
an  dem  Untergewand,  mögen  wir  abermals  jenes  unruhige 
Gefält  beobachten,  das  wir  im  dritten  Kapitel  als  tizianesk 
bezeichneten.  Auch  entspricht  die  Anordnung  der  Gestalt 
in  der  Nische  jener  an  den  Aussenflügeln  des  Orgelschreines 
in  San  Bartolommeo  in  rialto;  wie  dort  ragt  der  Kopf  über 
das  Gesims  in  die  Nische  herein.  Die  rein  rundliche  Form 
des  Kopfes  mit  dem  Kraushaar,  entspricht  der  des  heiligen 

0  Kunsthistorische  Sammlungen  des  allerhöchsten  Kaiserhauses: 
Die  Gemälde-Galerie,  pag.  6. 
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Sebastian,  an  den  auch  das  feste  Zufassen  der  auf  der  Lehne 
ruhenden  Hände  gemahnt. 

Bei  der  zweiten  Figur,  dem  Soldaten  mit  dem  Schilde, 
auf  der  linken  Seite  finden  wir,  abgesehen  von  der  Ähnlichkeit 
mit  Salomo,  jene  skulpturale  Härte  in  der  Ausprägung  des 
Halsgelenkes,  die  wir  schon  an  dem  heiligen  Sebastian  als 
nicht  der  Art  des  Sebastianos  entsprechend  anmerken  mussten, 
und  die  festgeschlossene  massige  Bildung  der  einen  Stab 
haltenden  Hand,  An  den  massigen  Körperbau  des  heiligen 
Sebastian  endlich  gemahnt  die  nackte  Figur  des  Henker  ganz 
rechts,  die  wohl  als  unvollendeter  Akt  stehen  geblieben  ist. 
Es  sei  hauptsächlich  auf  die  feste  Ausarbeitung  der  einzelnen 
Gelenke  hingewiesen. 

So  stellt  sich  das  Urteil  Salomos  in  Kingstown -Lacy 
als  ein  Bild  dar,  das  sich  aus  Elementen  der  Kunst  Sebastianos, 
Giorgiones  und  jenes  anderen  Meisters  der  beiden  äusseren 
Flügel  des  Orgelschreines  in  San  Bartolommeo  in  rialto  zu- 
sammensetzt, und  es  ist  mir  unmöglich,  es  dem  Sebastiano 
selbst  zuzuschreiben,  da  sich  zu  viel  Merkmale  vorfinden,  die 
dem  Eindruck  widersprechen,  den  wir  aus  der  Analyse  der 
beglaubigten  santa  conversazione  in  San  Giovanni  Crisostomo 
und  der  sich  zwanglos  anschliessenden  Bilder  erhalten  haben. 
Fraglos  aber  steht  der  Meister  des  Urteils  Salomos  zu  unserem 
Künstler  in  Beziehungen  und  mag  aus  seinem  Kreis  hervor- 
gegangen sein. 
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III.  Abschnitt: 

Unechte  Bilden 

I.  Kapitel: 

Die  Beweinung  Christi  bei  Lady  Layard  in  Venedig. 

Das  Bild  wurde  in  früherer  Zeit  für  Cima  da  Conegliano 
in  Anspruch  genommen.  Eines  Tages  entdeckte  der  Besitzer 
bei  einer  Reinigung  ein  Cartellino  mit  der  Inschrift:  Bastian 
—  —  —  Lucia  —  —  fuit  discipulus  Joannes  Bellinus. 
Auf  diese  Inschrift  und  auf  die  cimesken  Formen  der  dar- 
gestellten Figuren  stützen  Lermolieff  und  Berenson  ihre 
Hypothese,  Sebastiano  sei  Schüler  des  Cima  da  Conegliano 
gewesen^,  obwohl  Crowe  und  Cavalcaselle  nicht  allein 
stilistisch  an  der  Zuweisung  Anstoss  genommen,  sondern 
auch  die  Fälschung  der  Inschrift  nachgewiesen  und  etwa  an 
Girolamo  da  Udine  als  Meister  gedacht  hatten.")  Dargestellt 
ist  die  Beweinung  Christi;  in  der  Mitte  derselben  erscheint 
bis  zu  den  Knien  sichtbar,  der  Leichnam  Christi  auf  dem 
Schosse  Marias  liegend.  Links  von  dieser  Gruppe  befinden 
sich  zwei  männliche  Halbfiguren,  rechts  entsprechend  zwei 
weibliche. 

Den  seitlichen  Abschluss  bildet  links  eine  stehende 
männliche  Figur  in  orientalischer  Tracht,  rechts  der  Felsen- 
eingang zum  Grabe.    Im  Hintergrund  eine  Landschaft. 

^)  Lermolieff:  Galleria  Borghese,  pag.  51. 

Berenson:  Lorenzo  Lotto,  pag.  23. 
-)  Crowe  and  Cavalcaselle:  a.  a.  O.,  vol.  III,  pag.  311. 
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Einem  unbefangenen  Auge  fällt  ohne  weiteres  die  quattro- 
centistische  Formengebung  der  Figuren  und  der  Landschaft 
auf.  Und  eine  Vergleichung  mit  Cimas  Beweinung  Christi 
in  Modena  ergibt, 0  dass  der  Maler  des  Bildes  einzelne 
Typen  direkt  Cima  entlehnt  hat.  Hierhin  gehört  vor  allem 
die  heilige  Magdalena,  die  in  Frisur,  Gesichtszügen  und  Tracht 
sich  übereinstimmend  auf  beiden  Bildern  findet  und  die 
Gestalt  Christi.  Auch  die  alte  Frau,  die  in  Modena  hinter  der 
ohnmächtigen  Maria  zu  sehen  ist,  treffen  wir  auf  dem  Bilde 
bei  Lady  Lagard  als  Nachbarin  der  Magdalena  an. 

Der  Vergleich  des  Gemäldes  mit  dem  Bild  in  San 
Giovanni  Crisostomo  lässt  keinen  Zweifel  über  die  Irrigkeit 
der  Zuschreibung  an  Sebastiano.  Die  Verschiedenheiten  weisen 
nicht  nur  auf  zwei  unterschiedene  künstlerische  Persönlich- 
keiten, sondern  auf  zwei  verschiedene  Stilphasen  hin.  Man 
vergleiche  die  Akte  von  Christus  und  Johannes  dem  Täufer. 
Hier  quattrocentistische  Genauigkeit  in  der  Einzelbeobachtung, 
dort  die  nach  grossen  Flächen  geordnete  Form  des  XVI. 
Jahrhunderts.  Man  sehe  wie  scharf  und  trocken  auf  der 
Beweinung  bei  Layard  der  hagere  linke  Arm  Christi  gezeichnet 
und  modelliert  ist  und  wie  weich  abrundend  Sebastiano  die 
vollen  fleischigen  Formen  seiner  Gestalten  in  Licht  und 
Schatten  modelliert  und  belebt. 

Das  Gleiche  wie  für  die  Körperformen,  gilt  für  die 
Gewandung.  Man  werfe  einen  Blick  auf  die  Trachten  der 
Magdalena  hier  und  dort.  —  Sebastiano  sieht  es  ab  auf  Fülle 
und  malerisch  breite  Wirkung  der  grossen  schillernden  Sammet- 
flächen,  Cima  auf  die  bescheidenen  Reize  wie  sie  durch 
die  Stickerei  eines  zierlichen  Musters  hervorgebracht  werden; 
der  Arm  der  Magdalena  ist  in  einem  schlauchähnlichen  Ärmel 
gepresst,  während  Sebastiano  in  breit,  fallenden  Falten  die 


R.  Burckhardt:  Cima  da  Conegliano,  pag.  52  ff. 
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darunterliegende  Form  steigert.  Wie  einheitlich  ist  das  Haar, 
der  Frauen  in  San  Giovanni  Crisostomo  als  Masse  angeordnet, 
im  Gemälde  bei  Lady  Layard  verrät  sich  der  Ziergeschmack 
eines  die  Einzelheiten  betonenden  Künstlers.  Diese  letztere 
Charakteristik  lässt  sich  überhaupt  für  beide  Bilder  verall- 
gemeinern. Sebastiano  komponiert  sein  Bild  als  Einheit 
in  dem  Sinne,  dass  jede  Gruppe  als  Posten  in  der  Gesamt- 
rechnung überlegt  ist;  eine  jede  hat  ihr  Prinzip.  Auf  der 
Beweinung  bei  Layard  zerfällt  das  Bild  in  einzelne  beziehungs- 
lose Formenelemente,  deren  Einheit  wesentlich  durch  die 
inhaltliche  Seite  des  Bildes,  eben  die  Klagen  um  den  toten 
Christus,  erreicht  ist.  Dieselbe  Erscheinung  findet  sich  endlich 
auch  in  der  Landschaft.  Ich  habe  schon  früher  auf  die 
kompositionelle  Aufgabe,  welche  Sebastiano  der  Landschaft 
zuweist,  hingedeutet.  Wie  einheitlich  ist  der  Hügel  mit  der 
Krönenden  Stadt  als  Ganzes,  als  Natureindruck,  gesehen. 
In  der  ,, Beweinung**  ist  Berg  für  Berg,  Turm  für  Turm  und 
Haus  für  Haus  als  ein  Teilchen  gesehen,  die  aneinander- 
gesetzt,  wohl  die  Vorstellung  einer  Landschaft  ergeben,  aber 
nicht  die  Landschaft  selbst  als  Phänomen. 

So  schwindet  die  Möglichkeit  die  Beweinung  Christi  bei 
Lady  Layard  dem  Frühwerke  des  Sebastiano  einzureihen. 
Hierin  stimme  ich  Wilhelm  Bode  und  Gustav  Ludwig,  die 
beide  das  Bild  als  Cima  nahestehend  erklärt  haben  und  dem 
Sebastiano  abgesprochen  wissen  wollen  zu^).  Auch  der  jüngste 
Biograph  Cimas,  Rudolf  Burckhardt  spricht  sich  in  gleichem 
Sinne  aus:  auch  er  erkennt  in  dem  Bilde  eine  individuelle 
Schülerhand  nach  Cima^). 


^)  Jahrbuch  der  Kgl.  pr.  K.-S  1903,  pag.  140.  Anmerkung. 
')  R.  Burckhardt:  Cima  da  Conegliano,  pag.  120. 
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II.  Kapitel: 

Der  ungläubige  Thomas  in  San  Niccolö  zu  Treviso. 

Das  Bild  zerfällt  in  zwei  Teile;  auf  dem  oberen  spielt 
sich  die  biblische  Szene  ab;  unten  sehen  wir  vor  den  drei 
quer  durch  das  Bild  gehenden  Treppenstufen  rechts  und 
links  je  drei  Porträtköpfe. 

Der  Vorwurf  der  Darstellung  nötigt  dem  Künstler  in 
den  Aposteln  elf  Assistenzfiguren  auf;  Thomas  allein  löst  sich 
aus  ihrem  Kreis;  in  der  Mitte  der  Komposition  steht  Christus. 

Wenn  Wilhelm  Bode^  in  dem  Bilde  eine  Verwandt- 
schaft mit  Sebastianos  Frühzeit  sieht  und  ebenso  B er n ha rd 
Berenson^)  es  in  das  Oeuvre  unseres  Meisters  aufnimmt, 
so  stützt  sich  des  Ersteren  Meinung  wohl  auf  gewisse  Ähnlich- 
keiten mit  der  santa  conversazione  in  San  Giovanni  Crisostomo, 
während  der  Letztere  in  dem  Bilde  eine  Weiterentwicklung 
des  cimesken  Stiles  Sebastianos,  anschliessend  an  die  Be- 
weinung bei  Lady  Layard  erkennen  zu  dürfen  glaubt. 

Der  früheste  zeitliche  Termin  für  die  Ansetzung  des 
Werkes  ist  das  Jahr  1499,  in  welchem  der  Bischof  Bernardo 
Rosso,  der  vorderste  der  drei  männlichen  Porträtköpfe 
links  unten,  nach  Treviso  versetzt  wurde.'-)  Das  es  aber 
offenbar  Cimas  da  Conegliano  Überführung  des  ungläubigen 
Thomas  in  der  Londoner  National-Gallery^)  zum  Vorbild  hat, 


^)  Zahn:  Jahrbuch  V,  pag.  41. 

2)  Berenson:  The  venetian  painters,  pag.  121. 

Ferd.  Ughetto:    Italia  sacra  Venetiis  1720,  vol.  V,  pag.  569 
^)  Catalogue  of  the  pictures  in  the  Nat.-Gall.  London,  pag.  126, 
No.  816. 
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rückt  der  Termin  in  die  Zeit  nach  dem  Jahre  1504,  in 
welchem  Cimas  Bild  vollendet  wurde.  ^  Es  sind  direkte 
Entlehnungen  aus  jenem  Werke  festzustellen,  so  Petrus  rechts 
von  Christus  und  Christus  selbst  bis  auf  eine  kleine  Ab- 
änderung des  Motivs.  Während  er  nämlich  bei  Cima  den  rechten 
Arm  senkt,  um  dem  ungläubigen  Jünger  die  überzeugende 
Wunde  freizugeben,  fasst  er  in  Trevio  dessen  Hand  und  führt 
sie  selbst  nach  dem  Lanzenstich;  bei  wem  das  feinere  künst- 
lerische Empfinden  liegt,  darüber  bedarf  es  wohl  keiner 
Diskussion. 

Zeigt  sich  so  das  Bild  in  den  Faltensystemen  und 
Gebärden  abhängig  von  der  Kunst  Cimas,  so  weist  es  doch 
auch  Einflüsse  auf,  die  sich  auf  Sebastiano  zurückführen 
lassen.  In  erster  Linie  fällt  das  Motiv  der  drei  Treppen, 
das  von  dem  oberen  Teile  nach  dem  unten  befindlichen 
Stifterporträt  vermittelt,  und  zum  andern  die  Hintergrund- 
architektur auf,  beides  kompositioneile  Faktoren,  die  wir 
von  San  Giovanni  Crisostomo  her  kennen  und  die  der 
Meister  in  Treviso  vielleicht  daher  entlehnt  haben  mag. 
Quattrocentisch-cimeske  Formengebung  also  -vereint  sich  mit 
cinquecentistischer,  als  Einheit  gesehener  Raumgestaltung. 
Freilich  gelingt  es  dem  Künstler  in  Treviso  nicht,  die  Raum- 
tiefe, die  bei  Sebastiano  schon  auf  den  inneren  Orgelflügeln 
in  San  Bartolomeo  in  rialto  sich  zeigt,  zu  suggerieren, 
sondern  das  Gegenteil  zeigt  sich,  so  dass  sich  der  Verdacht 
einer  Entlehnung  einstellt.  Der  Maler  des  Bildes  in  Treviso 
weiss  nichts  davon,  dass  eine  Figur  eine  gewisse  Bewegungs- 
sphäre zur  Erscheinung  nötig  hat  und  klebt  die  assistierenden 
Apostel  hart  und  eng  aneinander.  Es  scheint  mir  undenkbar, 
dass  sich  bei  ein  und  derselben  Künstlernatur  in  dem  kurzen 
Zeitraum  von  zwei  bis  drei  Jahren  derartig  entscheidende 


^)  R.  Burckhardt :  Cima  da  Conegliano,  pag.  24  ff. 
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Wandlungen  geltend  machen  sollten,  wie  wir  es  für  Sebastiane 
annehmen  müssten,  wenn  wir  ihm  die  Überführung  des 
ungläubigen  Thomas  in  Treviso  und  die  inneren  Flügel  des 
Orgelschreines  in  San  Bartolommeo  in  rialto  zuschrieben. 
Ebenso  „aufgeklebt"  wie  die  Apostelschar  wirken  auch  die 
sechs  Porträtköpfe  unten  am  Rande  des  Bildes.  Und  dazu 
kommt  noch  der  Mangel  an  Fähigkeit  den  einzelnen  Menschen 
zu  erfassen,  besonders  auffällig  bei  den  Frauen!  Wir  finden 
nichts  von  dem  persönlichen  Gepräge,  das  Sebastiano  seinen 
Gestalten  stets  zu  geben  vermochte. 

Wie  an  jedem  ausgesprochenen  Gefühl  für  Raum  fehlt 
es  dem  Bilde  in  Treviso  auch  an  Licht.  Der  Maler  kennt 
nur  helle  und  dunkle  Farben  und  glaubt  damit  ausreichend 
wirken  zu  können. 

Der  Autor  der  Bekehrung  des  ungläubigen  Thomas 
scheint  mir  ein  provinzieller  Maler  der  terra  ferma  von 
Venedig  gewesen  zu  sein,  der  am  stärksten  angeregt  durch 
Cimas  Bild  gleichen  Vorwurfs  vom  Jahre  1504,  auch  Elemente 
aus  der  santa  conversazione  von  San  Giovanni  Crisostomo 
herübernimmt.  Daher  dürfte  das  Bild  nach  dem  Jahre  1509 
vollendet  worden  sein. 
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Lebenslauf. 


Verfasser  ist  am  27.  Februar  1883  zu  Frankfurt  am 
Main  geboren  und  sein  Lebenslauf  gestaltete  sich  nach  Ab- 
solvierung des  Goethe-Gymnasiums  seiner  Vaterstadt  wie  folgt: 
Michaelis  1901  —  Michaelis  1902  Universität  Leipzig 
Michaelis  1902  — Ostern  1903  „  München 

Ostern  1903  —  Michaelis  1903  „  Berlin 

Michaelis  1903  —  Ostern  1904  „  Leipzig 

Ostern  1904  —  Michaelis  1905  „  Berlin 

Michaelis  1905  —  Michaelis  1906        ,,  Heidelberg. 
In  dieser  Zeit  wurden   folgende   Studienreisen  unter- 
nommen. 

Frühjahr  1903:    4  Wochen  in  Oberitalien. 
Sommer  1904:    4  Wochen  in  London. 
September  —  Dezember  1904:    Wien— Budapest— Vene- 
dig—Florenz— Rom— Neapel. 
Herbst  1906:    6  Wochen  in  London. 
Meine  hauptsächlichsten  Anregungen  verdanke  ich  den 
Herren  Professoren : 

Prof.  Dr.  August  Schmarsow,  Leipzig. 
Prof.  Dr.  Karl  Lamp recht,  Leipzig. 
Prof.  Dr.  Heinrich  Wölfflin,  Berlin. 
Prof.   Dr.   Reinhardt   Kekule  von  Stradonitz, 
Berlin. 

Prof.  Dr.  Henry  Thode,  Heidelberg. 

Prof.  Dr.  Friedrich  von  Duhn,  Heidelberg. 

Prof.  Dr.  Erich  Mareks,  Heidelberg. 

Meinem  hochverehrten  Lehrer  Herrn  Geheimrat  Professor 
Dr.  Henry  Thode  bin  ich  zu  aufrichtigem  Danke  ver- 
pflichtet. 
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